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Zur Ausstellung

CH'70-'80

Der Vorstand der Kunstgesellschaft
Luzern dankt der Stiftung PRO HEL-
VETIA fir ihren grossziigigen Bei-
trag an die Herstellungskosten des
Katalogs und an die Uebernahmekos-—
ten der Ausstellung flir die inte-
ressierten ausldndischen Museen,

Den vielen Leihgebern, die wir
hier nicht alle einzeln erwdhnen
kénnen, gilt unser aufrichtiger
Dank flir die Grosszligigkeit und

das Vertrauen, uns ihre Werke fir
ldngere Zeit zur Verfiigung zu stel-
len,

Die Firma Anliker & Co.AG, Emmen-—
briicke, leistete einen Reitrag an
die Materialkosten der proviscri-
schen Stellwdnde, fiir den wir uns
herzlich bedanken.

Allen Mitarbeitern in- und ausser—
halb des Museums sei an dieser Stel-
le ein ganz aufrichtiger Dank filr
ihren grossen Einsatz ausgesprochen.

Schliegsslich m&chten wir allen 30
Kinstlern danken fir ihre engagierte
Mitwirkung bei der Realisierung die-
ses Ausstellungsprojektes. Wir hof-
fen, dass fiir sie und alle anderen
Mitwirkenden diese Ausstellunyg in
bester Erinnerung bleiben wird.

Die Tdee zu dieser Ausstellung kam
mir beim Besuch vieler wichtiger Aus-
stellungen im In- und Ausland von
internationaler Kunst der Gegenwart.
Irmmer bewusster wurde mir die Quali-
tidt einzelner jtingerer Schweizer
Kiinstler, die zwar bei Insidern be-
kannt, mit Ausnahme etwa von Urs Li-
thi und Markus Raetz, die schon mehr
beachtet wurden, weder im Ausland
noch in der Schweiz als Gesamter-—
scheinung effektiv ins Bewusstsein
getreten sind. Man kennt zwar die Na-
men, doch das Werk ist meist unbe-
kannt, Die Entwicklung der interna-—
tionalen Kunstszene wie diejenige
der Schweiz bewogen mich, mit diesen
Kinstlern eine Bilanz der letzten
zehn Jahre zu ziehen, Kinstler, de-
ren Arbeit ich nicht nur retrospek-
tiv wichtig finde, sondern die auch
nach zehn Jahren intensiven Schaf-
fens noch immer bereit und interes-
siert sind, den begonnenen Diskurs
weiterzufilhren, impulsgebend zu wix-
ken. Mit ein Grund meiner jetzigen
Konzeption ist die Beobachtung, dass
im Ausland Bildformen und -sprachen
sich immer stdrker entwickeln, die
meiner Meinung nach in enger, inte-
ressantexr Beziehung stehen zu dem,
woran einzelne Schweizer XKinstler
schon lange arbeiten und nun, nach
einer internaticonalen Fdrderung z.B.
der italienischen Trans-Avantgarde,
pldtzlich riskieren, mit verwandten,
schon lange eingesetzten Bildmitteln
als Epigonen zu erscheinen.Umgekehrt
die kleine Beobachtung von 1978, wo
ich beim Besuch zweier junger itali-
enischer Klinstler die Raetz-Blichlein
aufgeschlagen auf dem Tisch liegen
sah.

Die Reichhaltigkeit und Vielfalt der
einzelnen Schweizer Beitrdge der
letzten Zeit sollten endlich,auch in
der Schweiz, einem grdsseren Krels
bekannt gemacht werden, bkevor sie -
was Jjetzt bereits geschieht - von mo-
dischen epigonalen Kilinstlern links
iiberholt werden,welche die neuesten
Trends der internationalen Szene,
seien es die jungen Italiener, die
deutsche oder amerikanische Malerei
usw.usw. -schon kridftig zusammenmi-

schen und im Modetrend als Novitdten
vorgestellt werden. (Dies geschieht
natiirlich nicht nur in der Schweiz..)

Die Ausstellung mdchte nun mit einer
grosszilgigen Prisentation Jedes ein-
zelnen Kinstlers dieses Eigene und
anregende, das in ihren Arbeiten
steckt, unterstiitzen. Bei jedem Kilns-
tler wurde versucht, mit einer adé&-
guaten Prédsentation, selen es ver-
schiedene Werkgruppen, eine Instal-
lation, cder eine Wandzeichnung, den
Intentionen seiner Arbeit zu ent-
sprechen, soweit dies Uberhaupt mdg-
lich ist. Ein Prolog stellt exempla-
risch flinf Xinstler vor, die am Ue-
bergang zu den 70exr Jahren den jin-
geren Kinstlern sehr viel Anregungen
lieferten. Es geht nun aber auf kei-
nen Fall darum, einen Schweizer Stil
zu demonstrieren, die Schweizer Kunst,
sondern ich zeige Kinstler, die etwas
zu sagen haben und in der Schweiz
leben!

™ir einen Kommentar wollte ich vor
allem Theo Kneubiihler gewinnen, der
mit seinen theoretischen und litera-
rischen Texten in wertvoller Ausein-
andersetzung mit vielen dieser Kins-
rler gestanden hat. Doch jetzt mdch-
te er sich nicht mehr konkret mit

der Kunstentwicklung beschidftigen,
sein Bediirfnis, nun freier schreiben
zu kéhnen,ist grosser. Dies ist filir
ihn verst#ndlich, flir uns schade. Wir
verweisen aber auf seine Texte wie
auf sein Buch "Kunst:28 Schweizer",
um die Situation vor zehn Jahren und
ihre Entwicklung in Erinnerung zu ru-
fen.

Dass die Ausstellung auch im Ausland
gezeigt werden kann, unterstiitzt die
urspriingliche Absicht, den Diskurs
mit anderen Kunstriumen wie Deutsch-
land, Holland, Italien, Cesterreich
aufzunehmen,und auf eine intensive
puseinandersetzung kann man hoffen,
je intensiver, umsc besser, denn

nur o bleiben Situatiocnen offen

und lebendig.

Martin Kunz.
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Regionalismus/Internationalismus:
Bilanz einer neuen Haltung in der
zeitgendssischen Schweizer Kunst
im Kontext der jlingeren Geschichte
der Kunst in der Schweiz und der-
jenigen der internationalen Avant-
Garde

Zum Begriff "Regionalismus"

und "Internationalismus"

Ich bin davon liberzeugt, dass Kunst-
seit sie als solche bewusst ge-
schaffen und rezipiert wird-als un-
abdingbare Voraussetzung fiir ihr
"funktionieren", d.h. flir eine for-
male wie inhaltliche Qualit#dt sich
nie auf nationale, regionale oder
gar lokale bildnerische Sprachkodes
und Inhalte beschridnkt hat. So we-
nig nur fiir einen beschrénkten Raum,
so wenig wurde sie bloss fiir den
Augenblick, nur fiir die eigenen
Zeitgenossen geschaffen. "Zeitlosig-
keit" -als ein Qualitdtskriterium-
kann zwar als eine Idealvorstellung
angestrebt und in einzelnen forma-
len wie inhaltlichen Ebenen des
Werkes erreicht werden, doch das

ist natiirlich in der Zeit nie end-
gliltig beurteilbar und auch nicht
planbar, sondern tritt in gliick-
lichen Féllen ein. Zeitbedingte Ele-
mente sind jedoch auf keinen Fall
aus der Kunst auszuschalten, sie
wlirde einen grossen Teil ihres
Reizes verlieren, wenn durch sie
ihre Zeit, ihre Epoche nicht spiirbar
wlirde als Beziehungspol zu den
"zeitlosen" Elementen und zum zeit-
gendssischen Betrachter, der nicht
wegzudenken ist. Selbst wenn Werke
in ihrer "eigenen" Zeit schlecht
aufgenommen werden, ist die Ausein-
andersetzung ihrer zeitgendssischen
Betrachter ein wesentliches Element,
auch wenn letztere nicht die einzi-
gen "authentischen" Betrachter sind.

So wie Kunst ausserhalb ihrer Ent-
stehungszeit authentisch gesehen,
interpretiert und verstanden werden
kann, so kann sie auch in der Zeit
ihrer Entstehung und spédter, ausser-
halb ihres geographisch-politisch-
kulturellen Raumes, in welchem sie
entsteht, authentisch verstanden
werden, da es die reine, absolute
Authentizit&t in der Rezeption von

Kunst nicht gibt und geben kann.

So sollte ein Werk auch ausserhalb
seines kulturellen Raumes -in der
Zeit seiner Entstehung wie auch
spdter- eine Wirkung auf den Be-
trachter haben k&nnen, auch wenn
dann ein Zugang schwieriger sein
kann, was wiederum aber kein Kri-
terium der Rezeption ist. Die
Verschiedenartigkeit der Rezeption
bestimmter Werke ist so nicht mehr
oder weniger "authentisch", sondern
eine Grundqualitédt der Rezeptions-
mdglichkeiten und Komplexit&t von
RKunstwerken. Der zeitlich wie rdum-
lich/kulturell einem Werk naheste-
hende Betrachter-der Autor ist
daher miteingeschlossen-mag zwar
bestimmte kultur- oder zeitbedingte
Elemente in ihrer Kausalit#it leich-
ter zu verstehen oder als erste
Ebene zu lesen. Umgekehrt ist er
hdufig dem Werk aber zu nahe, um
die lbrigen, oft wichtigeren Ele-
mente, lberhaupt sehen, geschweige
denn schdtzen zu kénnen, wie zum
Beispiel derjenige lokale Kunstbe-
trachter, der die Zusammenh&nge mit
der allgemeinen, internationalen
Kunstsituation in seiner Zeit nicht
geniigend kennt.

Die bisher beachteten Zeit -und
ortsbedingten Elemente sind zwar
obligatorische, nicht eliminierbare,
Faktoren, die einen Kiinstler prigen,
der Hauptfaktor ist jedoch die Per-
sbnlichkeit des Kiinstlers selbst,
seine Verarbeitungsfdhigkeit und
individuelle Stédrke mit welcher er
seine eigene Erziehung, Bildung,
und RKultur, oder seine Opposition
dagegen, seine eigene Gegenwart in
seinem Werk aufnimmt oder abst8sst.
Bewusst und unbewusst kann er seine
Individualitdt, seine kulturelle
Pradgung durch seinen Umraum und
seine Erziehung offener oder ver-
schlossener darlegen. Selbst im
Fall des Versuches, alle indivi-
duellen, privaten Ziige wie die lo-
kale, kulturelle Prdgung auszu-
schalten, ist dies nie absolut
méglich, denn diese Faktoren wer-
den gerade im negativen Sinn, in
ihrer Umkehrung, zu einem wesentli-
chen Element. Betrachten wir kurz,
wie sich die Avantgarde-Bewegung in
diesem Jahrhundert zu den einzelnen
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nationalen/regionalen kulturellen
Kontexten verhielt: Die Entwicklung
ist geprdgt von einzelnen Phasen,
die jeweils synchron in der west-
lichen Kultur von Osteuropa bis
Amerika erscheinen und in welchen
blitzschnell neue Ideen aufgenom-
men und ausgetauscht werden. Lokale
Unterschiede z.B. innerhalb des
Konstruktivismus sind zwar festzu-
stellen, beruhen aber eher auf einer
individuellen Differenzierung, als
auf regional spezifischen Faktoren
und auf der gesellschaftlich poli-
tischen Struktur und den M&glich-
keiten, welche diese der Kunst zu-
gesteht, wie etwa im nachrevolutio-
ndren Russland der ersten Jahre,
wobei Kiinstler in andern Lindern
ihre Kunstpraxis &hnlich ausgedehnt
hdtten, wenn gesellschaftspolitisch
die MOglichkeit bestanden hdtte. So
hat sich trotz allen Modifikationen,
die ortsbedingt waren, die Avant-—

garde-Bewegung immer als Kunstinter-

nationale verstanden. Bis zum 2.
Weltkrieg bildete sich so ein ge-
samteuropdischer Avantgarde-Diskus,
in welchen seit Beginn des 1. Welt-
krieges, immer stdrker auch die
amerikanischen Kiinstler eintraten,
jedoch noch im Bewusstsein, im euro-
pdischen Avantgarde-Diskus mitzure-
den. Das dnderte sich nach dem
zweiten Weltkrieg als Amerika be-
gann, nicht nur mitzureden, sondern
die tonangebende Rolle zu spielen
und New York zur dominierenden
Kunstmetropole wurde und der Pa-
riser Kunstwelt nur noch die Illu-
sion liess, unter sich die Gr&ssten
zu sein. Das bedeutete nun aber
nicht, dass eine rein amerikanisch
geprdgte Kunst die ganze Welt zu be-
herrschen begann. Denn durch die
Folgen des Krieges verlagerte sich
ein betrdchtlicher Teil des gesamt-
europdischen Kilinstlerpotentials
nach New York und in die Staaten
-mit Vertretern aus den gegensitz-
lichsten Avantgardepositionen- und
vermochte mit den noch frischen,
aufnahmefreudigen und erst in
letzter Linie von der amerikanischen
kulturellen Tradition geprigten
Kiinstlern am Ort eine neue Kunst
aufzubauen, die sowohl das Bewusst-
sein der europdischen Avantgarde
und ihre formale/inhaltliche Tra-

dition aufnahm, als auch die neuen,
in Europa erst mit Verspidtung und
mit Widerstand aufgenommenen "Quali-
tdten" der von Amerika ausgehenden
Nachkriegs-Massenkonsumgesellschaft
als wichtige zeitbezogene inhaltlich
wie formale Elemente integrierte.
Das "Amerikanische" der amerikani-
schen Kunst wirkt deshalb fiir

Europa so einflussreich, weil es
eben nicht so sehr typisch allein
flir die amerikanische Kultur ist,
als vielmehr filir die westliche Ge-
sellschaft dberhaupt, nur eben in
extremerer Form, als es die Euro-
pder zu sublimieren wissen.

So war es nicht erstaunlich, dass
nach dem ersten Boom der Amerikaner
in Europa, europdische Kiinstler
tberall sich von den neuen auf-
tauchenden Inhalten wie auch den
formalen Merkmalen stark anregen
liessen, weil sie diese nicht als
spezifisch amerikanisch erkannten,
sondern - bevor dies im allgemeinen
europédischen Bewusstsein auftauchte
- auch die "eigenen" Elemente wieder-
entdeckten. In der sich abzeichnen-
den Vormachtsstellung der amerika-
nischen Kunstszene war viel eher

die Vermarktung, die damit wverbun-
dene Beschleunigung der Abl&sung
von neuen Trends, die davon wieder-
um beeinflusste Steigerung der
Wichtigkeit von rein formalistischen
Merkmalen ein typisch amerikani-
sches Phédnomen, das beispielhaft
die inzwischen auch in Europa lber-
nommenen Marktstrategien des Kunst-
handels vorausnahm.

Nur dank der allgemeinen politi-
schen und kulturellen, hegemon.ialen
Machtstellung Amerikas in der Nach-
kriegszeit, konnte diese Vermarktung
der europdisch-amerikanischen Avant-
gardebewegung so stark gelingen,

bei gleichzeitiger Unterdriickung
der inzwischen sich autonomer wei-
terentwickelnden eurpdischen Kul-
turen. In vielen europdischen Lind-
dern, auch in der Schweiz, ist des-
halb in den 50er und 60er Jahren
die Ausrichtung nach der amerika-
nischen Kunst am wirksamsten gewor-
den, ebenso dabei das Gefiihl der
Unzeitgemiissheit der eigenen Kul-
turtradition. In der Wertung iiber-
wogen 2 Pole; Entweder richtete man
sich nach der dominierenden neuen
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Tendenz, oder man war provinziell,
ein Lokalkliinstler, weil die Mehr-
heit der gegen Avantgarde-Tenden-
zen kémpfenden Kinstler tatsidch-
lich eine provinzielle, konserva-
tive Kunsteinstellung hat. Nur in
Paris konnte sich die lokale, pro-
vinzielle Xunstszene ihrer Tradi-
tion und Eigengesetzlichkeit wegen
der Illusion hingeben, das europd-
ische Xunstzentrum geblieben zu
sein. Was jetzt anders wurde - ge-
genliber der europdischen Vorkriegs-
Avant—-garde~ ist, dass nun kein of-
fener, gegenseitig komplementdrex
Diskus mehr funktionierte, wie vor-—
her, sondern die Machtposition des
Handels stidrker in der Entwicklung
der Kunst selbst einzugreifen he-
gann. Die eurcpdischen Kinstler und
Kunstvermittler blieben zwar offen,
und freiwillig offen gegenlber der
amerikanischen Kunst, umgekehrt
spielte der ideelle wie informa-
tive Austausch nicht. Erst als die
eurcpdischen Kiinstler - nach einer
echten Euphorie vor der neuen ame-
rikanischen Kunst - zu realisieren
begannen, dass die amerikanischen
Kinstler mit &hnlichen Inhalten und
Elementen wie sie selbst arbeiteten,
und als realisiert wurde, dass die
Riickkoppelung nach Amerika nicht
klappte, konnte man nach einer
ersten Frustraticonsphase ein Umden-
ken feststellen. Hier stossen wir
auch auf erste Quellen eines "Re-
gionalismusg” in Buropa.

Parallel und auf unterschiedlichste
Weise beginnt in Europa eine neue,
frische Auseinandersetzung mit der
eigenen Kultur wie auch mit der ei-
genen Person und ihrem Potential.
Nach der Auseinandersetzung mit

dem Neuen von aussen beginnt nun
diejenige mit dem eigenen Innen,

da man sich pldtzlich wieder stirker
der Wertigkeit, der Originalitdt
der Kreation bewusst ist und damit
auch der eigenen Phantasie, Psyche
und geistigen Kraft., Dies wird da-
durch erleichtert, als sich die

zum Teil fast blinde Ausrichtung
auf amerikanische Vorbilder - in
der Schweiz Uberhaupt auf Vorbilder
von aussen - als Bumerang erwelst,
indem sich niemand von aussen fiir
die "epigonale Variation" interes-

giert, zum Teil sicher zu Recht,
und in den Fdllen auch von eigen-
willigster "Variatien" nur die Be-
zugselemente von Aussen sieht.
Diese nun auftauchende neue Haltung
gegentiber der internationalen Kunst-
situation ist zundchst nur aus
eurcpélscher Sicht zu sehen und
fiihrt wegen der vielteiligen kul-
turellen und politischen Struktu-
rierung der eurcpédischen Staaten
weniger zu nationalen als eher zu
individuellen Reaktionen, die in
bestimmten Regionen, in denen pa-
rallel verschiedene Kinstler-In-
dividuen ihrer eigenen Individuali-
tit und ihrer Kultur auf der Spur
sind, notgedrungen vergleichbare
Merkmale aufweisen. Wenn sich dar-
aus ein die isolierten Klinstler
verbindender Dialog ergab und zu-
gleich durch Ausstellungen eine
griindliche Information auch von
"aussen" gewdhrleistet war, konnte
sich eine regionale Situation er-
geben, die nicht einfach lokalbe-
dingt war und in einer provinziel-
len Haltung der internaticnalen-
Kunst-Avantgarde gegeniilber ver-
harrte, sondern sich als ein Teil
von ihr verstand. Nur, diese ani-
mierenden Situationen gab und gibt
es nicht liberall in Europa, ich
kenne ein paar wenige, die meiner
Vorstellung des hier skizzierten
"Regionalismus" entsprechen, sie
sind eher exemplarisch isolierte
Fdlle. So scheint mir die hier in
der Ausstellung vorgestellte Si-
tuation der Schweizer Kunst der
letzten 10 Jahre die exemplarisch-
ste zu sein, méglicherwelse auch
deshalb, weil sie - so weit ich
weiss - als erste auf diese Weise
interpretiert und analysiert wurde
und zwar im Bereich der Innerschwei-
zer Kunst, deren "Mentalitdtsraum"
Jean-Christophe Ammann und Theo
Kneubiihler auch im theoretischen
Ueberbau erschlossen haben, und
ihn damit den einzelnen Autoren/
Kiinstlern erst recht bewusst mach-
ten.

Wenn ich also hier von "Regionalis-
mus" und "Internationalismus" in
der Schweizer Xunst rede, dann mit
einer Reihe von Einschrinkungen und
Voraussetzungen, die zundchst nur
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fiir diese spezifische Situation gel=-
ten, die man aber mit andern Situ-
ationen vergleichen mag, um fest-
zustellen, ob es sich hier tat-
sdchlich um eine isolierte, nicht

zy verallgemeinende Situation han-
delt oder nicht,

Pie Voraussetzungen fasse ich hier
ZUSANmen :

i, Im Gegensatz zu einer provin-
giellen Haltung schliesse ich
unter dem Begriff Regiocnalismus
eine grundsidtzliche Abneigung
gegentber der zeitgendssischen
internationalen Kunstsituation
aus. Eine Auseinandersetzung
und die Xenntnis der zeitgents—
sischen Kunst im i{iberregiona-
len, internationalen Rahmnen
nehme ich nicht nur als selbst-
verstdndliich an, sondern sie ist
eine wichtige Voraussetzung da-
flir, dass Regionalismus in der
Kunst nicht als Lokalkunst miss-
verstanden wird.

2. Im Gegensatz 2zu einer interna-
tionalistischen Haltung, in der
einzig die Angleichung an inter-
nationale Trends mittels Nach-
ahmung spezifischer und modi-
scher Stilmerkmale angestrebt
wird und eine Minderbewertung
aller Elemente festzustellen ist,
die der eigenen, persdnlichen
wie regionalen Kultur entstam-
men und folglich bewusst oder
unbewusst vermieden werden, soll
unter dem Begriff Regionalis-—
mus keine Wertung zwischen loka-
len-regionalen und internatio-
nalen Stil- wie Inhaltsmerkmalen
verstanden werden. ik

3. Runst, die einer regionalisti-
schen Haltung entsprechen soll
cder ihr zugeordnet wird, darf
nicht bloss in der eigenen Re-
gion rezeptionsfdhig sein, son-
dern muss, als Voraussetzung,
auch ausserhalb ihres eigenen
kulturellen Kontextes rezipier-
bar sein. Sie wird erst sinnvoll
und interessant, wenn es ihr ge-
lingt, in einen internationalen
allgemeinen Diskus der zeitge-
néssischen Kunst zu treten. Dies
setzt natlirlich voraus, dass die

internaticnalen Betrachter der
zeitgentssischen Kunststzene be-
reit sind, sich von einem uni-
formen Kunstkode zu ldsen und
das Spektrum auf grdsseren in-
dividuellen wie kulturspezifi-
schen Reichtum augzuweiten, was,
wie mir scheint, mindestens in
Eurcpa in den letzten Jahren
immer mehr der Fall ist.

Die genannten Voraussetzungen kdn-
nen natirlich in den wenigsten
Regionen gleichzeitig erfillit wer=~
den, sie héngen sowohl vom indi-
viduellen Reichtum des Kinstler-
potentials ab, wie von spezifischen
kulturellen Voraussetzungen. Die
exemplarische Form, die ich mir vor-
stelle, findet sich eigentlich nur
da, wo einerseits eine intensive
Auseinandersetzung mit der inter-
nationalen Kunstszene Uber lange
Zeit und intensiv gepfliegt wurde,
und andererseits in der Region noch
ein reiches, differenziertes Re-
wusstsein liber die eigene Rultur,
Uber das Verh&dltnis zur allcemei-
nen Zeitkultur mdglich ist und sich
damit das Selbstbewusstsein der
eigenen Kultur und Individualitit
auf einen offenen Dialog mit den
internationalen zeitgendssischen
Kunstformen einlassen kann.

Ob und inwieweit &hnliche "regio-
nale" RKunstsituationen im Ausland
anzutreffen sind, kann ich nur ver-
muten, denn dies kann nur treffend
von andern Analysanden am Ort be-
urteilt werden, im Vergleich zu
dieser Analyse und der Luzerner
Ausstellung. Ich stelle mir vor,
dass mindestens &hnliche Phinomene
im Rheinland festzustellen sind,
da dort auch gleichzeitig ein
starkes lokal-kulturelles Bewusst-
sein mit einer intensiven inter-
national ausgerichteten Kunstszene
zusammentrifft.

Wahrscheinlich findet sich eine
dhnliche Situation auch in andern
europdischen Lidndern mit regiona-
listischer politischer und kultu-
reller Struktur wie z.B. in Italien
(—ich denke an die Generation der
Arte Povera oder an die neu auf-
tauchende Erscheinung der "jungen
Ttaliener"), oder auch in Oester-
reich mit dem Wiener Aktionismus
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als mdglicherweise wichtigste

frihe Manifestation dieses Phino-
mens.

Um nun die Qualitdt, die Leistung
dieser jlngeren "regionalistischen"
Schweizer Kiinstler in ihrer ganzen
Tragweite nachvellziehen zu kénnen,
mtchte ich zunichst etwas zurlick-
bienden auf die Entwicklung der
Schweizer Kunst der letzten Jahr-
zehnte:

Vorgeschichte

Die Bedeutung der Konkreten

Die meist isoliert arbheitenden
Surrealisten bleiben Husseren Ein-
flissen gegentiber eher zurfickhal-
tend. Es ist jedoch interessant,
kurz auf Geschichte und Bedeutung
der Schweizer XKonkreten einzugehen,
da sie im Ursprung auf die um 1920
wichtigste Avantgarde~Bewegung zu-
riickgeht, die nicht in der Kunst-
metropoie Paris, sondern gleich-
“eitig in Russland, Holland,
Deutschland, England und der
Schweiz entsteht., Eine echte euro-
pdische Bewegung mit dem Bauhaus
als Drehscheibe, Unter den Schwei-
zern der ersten Stunde (wie Itten,
Xlee und die indirekt EZinfluss auf
das Bauhaus ausiibenden Arp und
Sophie Tduber-Arp) sind zwar keine

eigentlichen Konstruktivisten, doch

wirken sie entscheidend mit. In
spdterer fZeit kommt als Direktor
der Schweizer Hannes Mever dazu,
der vor allem fiir die Architektur
und den Stiddtebau wichtig wird und
als Schiiler Max Bill und Hans
Fischli. Die Nazis und der 2. Welt~
krieg bringen praktisch alle
Schweizer des Bauhauses wie viele
andere fortschrittliche Kinstler
in die Schweiz gzuriick., Vor allem
Zirich wird zu einem Zentrum fiir
Lehre (in der Kunstgewerbeschule}
und Aushreitung konkreter Kunst.
Nicht liber die Rezeption der Kunst,
sondern iliber den Einfluss auf den
Unterricht der Kunstgewerbeschulen
{(Ztirich oder Basel) und dadurch
agch auf die angewandten Bereiche,
wie Grafik, Typografie, Plakat-
kunst, Design, Architektur, setzt
sich denn auch der Bauhaus-Gedanke
in der Schweiz durch. zur Konzep-
tion dieser Kunst gehért als wich-
tiger Faktor der Verzicht, indi-
viduelle, persénliche Bildwelten
in einer persénlichen Handschrift
zu kreieren, ausfiihrliche Inhalte
darzustellen. Die Struktur dieser
universalen Gestaltsprache soll
mﬁglichst unpersdnlich sein, allein
in der Umsetzung ist ein Freiraum
flir persdnliche Gestaltung m&glich

‘und erwiinscht.

CH’70-'80

vom Nachhall der Konkreten

Die erste Generation der Xonkreten
hat noch einen grossen Spielraum
zur Entfaltung ihrer persdnlichen
Kreativitdt, doch in diesem forma-
ien Rahmen kreativ weiter zu ar-
heiten wird filir die darauffolgende
Generation bereits zur dusserst
schwierigen Aufgabe, gerade weill
die formale Grundstruktur auwf ein-
fachste Weise adaptierbar ist. Eine
kreative Weiterentwicklung dieser
formalen Struktur wie ihrer Ideo-
logie milsste gerade diese sténdig
hinterfragen.

Wenn unter den jlingeren Vertretern
einer reinen konkreten Kunst die
wenigsten eine persdniiche origind-
re Bildvorstellung finden, ist doch
erstaunlich, dass in der 60er Jah-
ren in Kunstregionen wie Bern, das
zur aktivsten neueren Kunstszene
wurde, fast alle Riinstler sich derxr
Mittel der traditionellen Konkreten
bedienen. Rinstler wie Roth, Spdrri,
Fagenschwiler, Werro, Distel, Me-—
gert u.a. haben in ihren Werken

der 50er und 60exr Jahre die kon-~
struktive Struktur des konkreten
Bildaufbaues eingesetzt, aber nicht
in totaler Konsegquenz. Sie stdren,
irritieren, ironisieren auf ver-
schiedene Art die konstruktive
Reinheit.

Der amerikanische Einbruch

Wenn parallel zur Verarbeitung der
konkreten Kunst der 50er und ¢0er
Jahre der Einbruch der amerikani=-
schen Kunst - u,a. der Action
Painting und des abstrakten Expres-
sionismus - mit ihrem anarchischen,
organischen Zug die Ruhe der "guten
Form" stért, so ergibt sich durch
die zweite amerikanische Welle,
diejenige der Pop Art, eine elgen-—
artige Vermischung dieser Pop-Kunst
mit der hier vorhandenen Methodik
der konkreten Kunst. Kinstler wie
Urs Liithy oder Markus Raetz schaf-
fen unter anderem in der zweiten
Hi&lfte der 60er Jahre Werke in
dieser sauberen Symbiose zwischen
Pop Art und perfekter Konstruktion
in Farb- und Formkodex der Konkre-

ten. Abschliessend widre zu sagen,
dass konkrete Schweizer RKunst sich
in und ausserhalb der Schweiz hat
durchsetzen kénnen, weil u.a. ganz
andere Motive als die der urspriing-
lichen Verfechter mitgeholfen haben.
Paul Nizon hat in seinem Buch
Diskus itn der Enge (1970) einen
roglichen Zusammenhang aufgedeckt:

"Die Ideclogie der 'guten Form' be-
friedigt unsere affivrmativen Nei-
gungen (...). Man mbchte behaupten,
im Wertsystem der 'guten Form'
transzendiere Wesentliches aus dem
Kataleog schweizericcher National-
tugenden (...) in eine mystische
Sphdrel!

Zu diesen Naticnaltugenden zdhlt
Nizon "Nlchternheit, Sparsamkeit,
Schnérkellosigkeit, Sauberkeit,
Verniiftigkeit". Was aus einer ra-—
dikalen Kunstgesinnung entstand,
konnte s0 nach genligend sorgfdl-
tiger "Ueberarbeitung" dem Bild
des Schwelzers und vom Schweizer
bestens entsprechen. Besonders in
Nordamerika, Hcolland und Deutsch-
land ist diese Schweizer Xunst er-—
folgreich; erfolgreich in dem Sinn,
als sie dem Bild vom sauberen,
braven, perfekt organisierten
Schweizer entsprichi. Da aber diese
Priddikate flir ein Kunstwerk nicht
die hochste Auszeichnung bedeuten
(im Gegensatz zu den Bereichen des
Design, der Industrieprodukte und
der Dienstleistungen), gilt diese
Anerkennung der Schweizer Kunst
nur bedingt ihrer Qualitdt als
RKunst, vielmehr bekrdftigt sie in-
direkt ein altes Vorurteil gegen-
Uber der Schweizer Xunst! Sie sei
Xunst des guten Durchschnitts, des
guten Handwerks, der guten Adap-
tion, die gleichzeitig geniale
Pionierleistungen ausschliesst.
Dieses Vorurteil misst der Schwei-~
zer Kunst eine sténdige Empidnger-
rolle zu, in der gut verarbeitet
wird, spricht ihr aber eine im-
pulsgebende Rolle ab.

Der Mythos einer "braven” Schweizer
Kunst gerdt ins Wanken

Die wohltemperierte Crdnung dex
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Schweizer Kunstszene wird mitte {
der 60er Jahre durch einzelne eher |
anarchistisch als mit einer Ideolo-|
gie operierende Kiinstler untergra-
ben. Nachdem schon in den 50er
Jahren Jean Tinguely ganz gegen

die Sitte der wohlerzogenen Beschei-
denheit gleich mit wviel Eklat und
beriihmten Kiinstlern in Paris auf-
tritt, stdsst er gleich zur inter-
nationalen Avantgarde vor, und 1960
hat er gar den Durchbruch in New
York geschafft - mit einer Einzel-
ausstellung und seinem Happening
("Hommage & New York") im Museum

of Modern Art. Nicht nur seine
Kunstform, auch sein Verhalten ist
mindestens &dusserlich ganz un-—
schweizerisch, atypisch, genauso
wie die nationale wie internationa-
le Popularitdt, die er bald ge-
niesst.

Wenn sich dann doch die Prédzision
und Pedanterie der Schweizer Uhr

in seinen Maschinen verstecken und
er in verschiedenen Phasen eine for-
male Auseinandersetzung mit der
strengen konkreten Kunst auch in
deren Negation nicht verheimlichen
kann, ist sein temperamentvoller
Eingriff in die ruhige Schweizer
Kunstszene sehr wichtig auch fir
die Kontakte, die er zwischen ein-
zelnen weiteren jungen Schweizer
Exzentrikern und der internationa-
len Kunstszene schaffen kann
(Daniel Spdrri, Dieter Roth, Karl
Gerstner, André Thomkins). Die
Verbindung dieser Gruppe wiederum
zu George Brecht, Robert Filliou
und der ganzen Fluxusszene schaffen
einen sehr intensiven Austausch
zwischen diesen einzelnen Schwei-
zern und der aktivsten europdischen
Kunstszene im Ruhrgebiet und in
Paris, die wiederum verbunden ist
mit einem Teil der amerikanischen
Avantgarde-Szene um Happening und
Pop Art (Rauschenberg, Higgins
usw.) . Ein gemeinsamer Nenner die-
ser Kiinstler ist ihre individuelle
Opposition zur schweizerischen
Norm und das Ausbrechen aus ihr.
Das Geordnete wird aufgel&st und
neu, zum Teil durch Zufall, struktu-
riert. Das Gewohnte wird auseinan-
dergerissen und in neue Zusammen-
hdnge gestellt, was eine neue Be-

deutung bringt. Dazu eignen sich
Spielereien mit alltdglichen Dingen,
die Aufldsung von Objektteilen und
ihre neue Zusammensetzung. Dies
wird bei all den genannten Kilinst-
lern an objekthaftem Material voll-
zogen oder auf der Ebene der Zeich-
nung, die bei Roth oder Thomkins
eine wichtige Rolle spielt. In ei-
ner ungewShnlich grossen Vielfalt
von Themen und Techniken setzt
Thomkins die Zeichnung, das kam-
merhafte Bild ein, zeigt den Reich-
tum von Uminterpretationen, des
scheinbar genrehaften, idyllischen
Wirklichen im Alltag. Das Beispiel
von Thomkins zeigt auch, dass eine
Tradition in der Schweizer Kunst
aufbricht, die in der offiziellen
Szene bisher wenig wirksam war:

die der Phantastik. Thomkins lernt,
in Luzern aufgewachsen, durch Max
von Moos nicht nur den Surrealis-
mus und den Dadaismus kennen, son-
dern auch den Manierismus als Hal-
tung und seine Spielformen.

Phantastik und Lokaltraditionen

Der Hang zur Phantastik in Verbin-
dung auch mit lokalen Traditionen
ist ein wichtiger Faktor in der
Schweizer Kunst, der uns in seiner
Wichtigkeit erst in den letzten 15
Jahren wieder bewusst wird. Auch

die Offenheit, ganz traditionelle
Kunstmittel ganz unkonventionell
einzusetzen, wird gerade durch
Thomkins und Roth wieder fiir die
jlingeren Kinstler verflighar. Wihrend
die genannten Kilinstler nicht nur in
der Schweiz, sondern vor allem auch
nach aussen und im Zusammenhag mit
der europdischen Avantgarde operie-
ren, gibt es andere Exzentriker, die
isolierter und ausschliesslich in
der Schweiz in jeweils ganz abge-
schlossenen Milieus tdtig sind. Ich
denke z.B. an Friedrich Kuhn in
Zirich, an Kurt Farner in Basel,

die beide jeweils in ihrem lokalen
Freundeskreis wirksam werden. Alle
diese Kiinstler stehen dem Milieu der
revoltierenden, politisierten Jugend
sehr nahe mit einer individuellen
Exzentrik, einem anarchischen Ge-
baren und ihrer Opposition zur
offiziellen Schweiz, zum spezifisch
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gchweizerischen, ob sie nach aussen
international oder in einem lokalen
alternativen Milieu operieren.

Die Wende um 1970: Politisch-kultu-
relle Revolte mit Schwerpunkt in
Zirich

Wie reagieren nun die jlingeren
Kinstler in den 70er Jahren auf die
politisch-kulturelle Aufbruchstim-
mung Ende der 60er Jahre? Riickblik-
kend sehe ich drei grundsdtzlich
verschiedene Reaktionsweisen:

Erstens: Inhaltliche Reflexion der
politisch-kulturellen Revolte.
Schwerpunkt dieser Reaktion ist
Zirich was auch der politischen
Situation entspricht. Es bilden
sich Klinstlergruppen, die nicht nur
inhaltlich politische Themen in die
Kunst einbeziehen, sondern auch in
der Struktur der Kunsterziehung

wie Kunstvermittlung neue Wege ge-
hen. Als Beispiel nenne ich hier
die Kilinstlergenossenschaft Produga,
in der sich eine Reihe bekannter
wie unbekannter Kiinstler und Kunst-
vermittler zusammenschliessen, eine
Galerie betreiben und sich fiir ganz
spezifische Probleme, wie z.B. die
Fremdarbeiter, einsetzen und ver-
suchen, mit Kunst das politische
Bewusstsein zu vertiefen. Es gab
und gibt immer wieder solche Ini-
tiativen, die nie richtig in die
Praxis umgesetzt werden, doch die
Produga h&lt iiber viele Jahre durch.
Ihr gehdren urspriinglich Kiinstler
verschiedener stilistischer Auffas-
sung an, doch letzlich setzt sich
ein ausschliesslich realistischer
Stil durch. Die Arbeit dieser Grup-
pe hat jedoch zur Innovation, sei
es im Bereich der politischen oder
der Schweizer Kunst wenig beigetra-
gen. Wdhrend sie auf der Ebene der
Vermittlung neue Wege gegangen ist,
bleibt sie in ihrer Kunst im Rahmen
des durchaus Konventionellen, auch
innerhalb der Tradition realisti-
scher Xunst.

Damit stellt sich die Frage, ob das
Ziel erreicht wurde, mit Kunst das
politische Bewusstsein zu veré&dndern.
Wenn Bilder auf ideoclogischen Kli-
schees aufbauen, dann dienen sie
eher zur Bestdtigung einer im Be-
trachter schon vollzogenen Einstel-
lung, d.h. sie bekommen die gleiche
Funktion wie etwa das Selbstportrédt
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oder das Portrdt fiir den Auftragge-
ber in der biirgerlichen Kunsttradi-
tion. Zwar ist eine emotionale
Stilitze oder Bestdtigung durch Bilder
auch eine Funktion von Kunst, nur
keine innovative und keine impuls-
gebende - im Gegensatz z.B. zu den
Plakaten des Pariser Mai 68. Inner-
halb der M&glichkeiten des Realis-—
mus hat in der Schweiz Franz Gertsch

mit seiner Version des Hyperrealis-—
mus und vor allem seinen Bildthemen
- die alle aus dem privaten Kontext
von jungen Leuten stammen, die
sicher zum kleinsten Teil politi-
sche Aktivisten sind, jedoch nach
einem neuen alternativen Lebensstil
suchen - gerade in der Prédzision
der Auswahl, der Konzentration des
Bildes und der formalen Umsetzung
sehr viel mehr auszusagen iber
unsere Zeit und ihre Tendenzen.

Die internationale Avantgarde als
Vorbild

Die zweite "typische" Reaktionswei-
se kann dadurch charakterisiert
werden, dass man sich bewusst nach
der internationalen Avantgarde als
Vorbild ausrichtet. Es entspricht
ganz der Tradition der modernen
Schweizer Kunst (eigentlich jeder
Kunstsituation, die man national
oder geographisch definiert), auf
die grossen internationalen Kunst-
entwicklungen zu reagieren, sie
aufzunehmen und sie mit mehr oder
weniger Einfallsreichtum zu va-
riiren. War es in den 60er Jahren
die Pop Art als letzte beeinflus-
sende Bewegung, so wird in den 70er
Jahren die Situation komplexer.
Die in Amerika zur gleichen Zeit
wie die Pop Art entstandene Mini-
mal Art hat mit sehr viel mehr
Verspdtung auf Europa entsprechend
auch auf die Schweiz eine Wirkung
gezeigt. Thr Einfluss ist schwer
zu lokalisieren, da er hidufig, wo
er tatsdchlich vorkommt, von Klinst-
lern aufgenommen wird, die im
Rahmen der konkreten Kunst aufge-
wachsen sind und ihre Grundkon-
zeption nicht eigentlich geédndert
haben, Viel eindeutiger ist eine
Wirkung der Konzeptkunst zu be-
obachten, wobei die eigentlichen

Schopfer der Konzeptkunst in der
Schweiz erst nachtridglich bekannt
werden, wdhrend zundchst ihre sehr
viel verschwommenere, verdilinnte Re-
zeption auf der ganzen Welt wirken
kann. Was eigentlich auf die
Schweiz direkt wirkte, war viel
eher die offene und banale Idee
"Projekte als Kunst", wie sie etwa
Klaus Groh in seinem Buch If 7 had
a mind (Konzept-Art, Projekt-Art)
publiziert hat, in der sich einige
Schweizer Vertreter finden und in
der zu sehen ist, wie eine neue
Kunstidee innert Kirze zur inter-
nationalen Mode wird.

Als unmittelbar betroffener Zeit-
genosse kann man natiirlich viel
weniger differenziert unterscheiden.
So hat auch die Ausstellung wvon
Harry Szeemann When Attitudes Be-
come Form die verschiedensten Kunst-
richtungen und Kinstler zusammenge-
fasst. Flir die einen wurde alles

zur Konzeptkunst, flir die anderen
zur Prozesskunst, flir die dritten
zur Arte provera. Insgesamt hat

die Ausstellung Jjedoch sicher eine
neue Mentalitdt in der Schweiz wver-
flighar gemacht, ob sie nun zur mo-
dischen Imitation verfilihrte oder

zu einer kreativen Umsetzung.

Die Ausstellung von Jean-Christophe
Ammann im Jahre darauf mit dem
Titel Visualisierte Denkprozesse
belegt an Beispielen von Kilinstlern
wie Camesi, Castelli, Huber, Lien-
hard, Lithy, Dieter Meier, G. Min-
koff, M. Raetz, Balz Burkhardt und
Aldo Walker eine sehr spontane Re-
zeption dieses neuen Kunstverstdnd-
nisses in der Schweiz, gleichzeitig
auch eine in den meisten Fédllen
sehr eigene Umsetzung. Die meisten
dieser Klinstler haben sich in den
letzten zehn Jahren weiterhin be-
hauptet, wobei zu betonen ist, dass
viele nach dieser spontanen Phase
einer sehr direkten Aufnahme von
Ideen aus dem internationalen Kon-
text sehr schnell sich zu einer
viel eigeneren Entwicklung durch-
gesetzt haben, wie z.B. Castelli,
Lithy, Raetz und Walker. Doch die
Mehrheit der jlingeren Kiinstler
konnte diesen Prozess nicht voll-
ziehen. Sicher hat eine Ausstellung
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wie Visualisierte Denkprozesse sehr
viel Imitationen ausgel&st, Doch
gerade die Struktur der Konzept-
kunst scheint mir sehr schlecht da-
zu geeignet, von der Mentalitit

der meisten Schweizer Kilinstler auf
eigene Weise verdaut zu werden. Sie
verlangt eine sehr gewitzte Intel-
lektualitdt, eine Trockenheit in
der Umsetzung, sehr viel Wissen

der neueren Geschichte der Philo-
sophie und Linguistik - von Wittgen-
stein bis zu den jlingeren Vertre-
tern einer analytischen Philosophie.
Diese Voraussetzungen sind in der
Schweiz nur in Ausnahmefillen ge-
geben. Deshalb finden wir interes-
sante Werke dieser Richtung wirk-
lich nur in den Vereinigten Staaten,
in England, Holland und h&chstens
noch bei einzelnen Deutschen.

Ausnahmen bestdtigen die Regel.
Zwel Schweizer zdhle ich zu diesem
Bereich, die schon um 1965, vor
einer dsthetischen Formalisierung
der Konzept-Kunst (ab 1969), in die-
sem Bereich Wesentliches beigetra-
gen haben und eine eigenwillige Po-
sition und Entwicklung nachweisen
kdnnen. Beide haben weder in Bezug
zur Schweizer Kunst gearbeitet,
noch in diesem Rahmen Anerkennung
gefunden, obwohl mindestens der
eine, Niele Toroni, der Tessiner
Kinstler, der seit 1953 in Paris
lebt, sonst liberall bekannt gewor-
den ist. Er war noch nie in der
Schweiz als "Schweizer Kiinstler" an
einer offizielleren Ausstellung im
In- und Ausland vertreten oder sonst
gefdrdert oder unterstiitzt worden,
obwohl er den regelmissigen Kontakt
zu seiner Tessiner Heimatgemeinde
nicht abgebrochen hat und hiufig in
der Schweiz ist. Diese Luzerner Aus-—
stellung und dieser Kontext der
Schweizer Kunst ist filir ihn also
eine Prémiere (Johannes Gachnang
hatte ihn 1978 in der Kunsthalle
Bern ausgestellt, Adelina von
Firstenberg im Centre d'art con-
temporain in Genf).

Da bisher absolut kein Kontakt
zwischen ihm und den iibrigen
Kinstlern in der Ausstellung be-
stand, mag man sich fragen, wes-

halb er nun dabei ist. Mir ist

der atypische Fall dennoch sehr
exemplarisch flir die Schweizer Kunst
vorgekommen. Seit Toroni 1967/68
zusammen mit Buren, Parmentier und
Mosset in Paris manifestartig auf-
getreten ist (erstmals im "Salon

de la Jeune Peinture", 1967: Buren
setzte das erste Mal seine Vertikal-
streifen ein, Parmentier Horizontal-
streifen und Mosset einen schwarzen
Kreisring auf weissem Grund, ar-
beitet er immer mit der gleichen
Methode und dem gleichen Arbeits-
titel: "Empreintes nr. 50". Mit
einem Pinsel der Gr&sse nr. 50 trigt
er Farbabdriicke quadratischen For-
mates, also gleich lang wie die
Breite des Pinsels, immer im glei-
chen Abstand von 30 cm zueinander
auf den Malgrund (Wand, Tuch etc.)
auf. Die Farben variiert er von Ar-
beit zu Arbeit, jede aber immer ein-
farbig, ebenso das Fl&chenfeld, in
dem diese Struktur zum Einsatz
kommt, je nach rdumlicher Situation.
Widhrend am Anfang alle vier Kiinstler
gemeinsam manifestartige Statements
liber die Kunst, die Malerei und

ihre gesellschaftspolitischen wie
kunstpolitischen Mechanismen ab-
gaben, blieb Toroni sp&ter, als

sich die vier auseinandergelebt
hatten, im Gegensatz etwa zu Buren
immer zurlickhaltender mit dem Ver-
fasser von Texten, Manifesten usw.
Seine Arbeit versteht er an sich

als einen Kommentar, als ein Mani-
fest zu Malerei und Kunst. Toroni
ist, in einem weiteren Vergleich zu
Buren, monotoner, auch sturer ge-
blieben im Einsatz seiner Methode,
wdhrend Buren beinahe den "Reich-
tum" der Adaptionsfihigkeit seines
einfachen Mittels, der Vertikal-
streifen, zu betonen scheint. Toroni
hat mit dieser "Sturheit"-vielleicht
eine Charaktereigenschaft, die fiir
einen Schweizer als typisch gilt-

in der Schweizer Kunst jedoch

nicht wirken k&nnen, er hitte im
schweizerischen Zusammenhang diese
Methode auch nicht entwickeln
kénnen.

Der andere geistig in der Schweiz
isolierte und dem Bezugsfeld der
internationalen Konzept-Kunst in
den 60er Jahren nahestehende Kiinst-
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ler ist Aldo Walker von Luzern. Er
hat, im Gegensatz zu Toroni, seine
Heimat nicht verlassen, und blieb
hier mit selner Arbeit ziemlich
allein, obwohl er mehrmals auch im
Kunstmuseum Luzern ausstellte. Er
selbst informiert sich genau und
griindlich {Uber die Kunst, aber auch
vorallem {iher ihre semiotische-,
linguistische und philosophische
Entwicklung. Von seiner Haltung her
dirfte man ihn sicher nicht einem
"Regicnalismus"” zuordnen, obwohl er
durch sein Verharren am Ort eine be-
stimmte Gebundenheit bezeugt, die
ihn bis jetzt daran hinderte, dass
seine Arbeit grdssere Beachtung
fand. Er steht, auch im Gegensatsz

zu Toroni, in engem Kontakt mit
Kiinstlerkoliegen in der Region, die,
wie er sich ganz wesentlich in ihrer
Arbeit mit der "Kunst als Sprache"”
und mit dem "Bild" an sich ausein-
andersetzen, in der Wahi dexr Mittel
wie im Einbeziehen individueller
Phantasie offener erscheinen und
stirker eine regionale Eigenheit,
Mentalitdt geprdgt haben, chne sich
dies jedoch zum Ziel zu nehmen.

Toroni wie Walker sind alsc iso-
lierte Erscheinungen in der Schweilz,
sie sind mir in diesem Kontext aber
besonders wichtig, da sie belegen,
dass es fiiy einen Schweizer Kinst-
ler, der in der Schweiz bleibt,
dusserst schwierig ist, in einen
internationalen Piskus mitzuwirken
und dort einen eigenen, wesentli-
chen Beitrag zu liefern.

Anfangs der 70er Jahre war ich im
ausland, vor allem in England, und
erlebte besonders im Wechsel der
Begegnung mit der dortigen RKunst-
situation und derjenigen der Schweiz
enorme Kontraste. Viele Kunstformen,
die mich in England sehr angespro-
chen haben, wie etwa die Konzept-—
kunst und ihre Weiterentwicklung,
die Versuche mit neuen Medien
(Video, Film), verlieren in ihrer
Unsetzung in der Schweizer Kunst
hdufig ihr Potential und werden
hier zu langweiligen, nur formal
adaptierten Spielereien. Es ist
auch erstaunlich, dass hier in der
zweiten Hilfte der 70er Jahre itiber-
dies die zwelite Welle einer nur

stilistisch ausgeschliffenen, per-
fektionierten Adaption von Kunst-—
vorstellungen, die der Minimal Art
cder Prozesskunst der spidten 60er
Jahre entnommen sind, Uber das Land
hereinbricht. In einer geschickten
Vermischung der Moglichkeiten des
schweizerischen “Handwerkers in
Kunst" werden Ideen der 6Cer Jahre
der Prozess~Art, der Seriellen For-
mation, der Arte provera sterili-
siert. Es sind, entsprechend der
Langeweile eines Konkreten der
dritten Generation, beste Schular-
beiten, die, perfekt im Handwerl:,
aber ohne jegliche neue und eigene
Idee, die Vorbilder umsetzen - hau-
fig ohne sie zu kennen,
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“Neue Innerlichkeit"

gchon anfangs der 70er Jahre wer-
den sich einige Beobachter der
Schweizer Kunstszene, die auch die
Entwicklung der zeitgen®dssischen
Kunst im internationalen Kontext
iiberblicken, bewusst, dass sich
iiberall eine entscheidende Wende

im Verhdltnis einzelner Kiinstler
zur internationalen Kunstszene und
zu ilhrer eigenen Arbeit vollzieht.
Allen voran wdre hier Jean-Chris-
tophe Ammann zu nennen, der diese
Entwicklung frith entdeckt und sie
durch Ausstellungen sichtbar macht
und fdrdert. Ein Aspekt wird an

der Dokumenta V/72 von Harald Szee-
mann deutlich und unter dem Schlac¢-
wort "Individuelle Mythologie" be-
kannt. Der andere Aspekt, der damit
auch zusammenhidngt, die verstirkte
Autonomie einzelner Kinstler wvon
internationalen Trends durch ihr
verstdrktes Interesse an der eigenen
Individualitdt, wird erst spiter
unter dem Begriff "Regionalismus"
zusammencaefasst. Dass in diesem
Kontext eine Reihe wvon Schweizer
Kinstlern eine wichtige Rolle zu
spielen beginnt, zeigt ihre Pri-
senz an der Dokumenta V.

Eine erste Analvse lber die Situa-
tion der Schweizer Kunst unter—
nimmt Theo Kneubiihler in seinem
Buch Kunst: 28 Schweiszer, (hrsg. von
B. Raeber, Luzern) das er 1970 be-
ginnt uvnd 1972 erscheinen lisst.
Damals stossen seine Argumente wie
seine Auswahl der Xinstler gesamt-
schwelzerisch einerseits auf grosses
Interesse, anderseits auf ebenso
starke Skepsis. Betrachiten wir sie
heute, miissen wir ihnen in grossen
ganzen recht geben, obwohl sich
natiirlich dber Gewichtung und Aus-
wahl der RKinstler im einzelnen

heute noch diskutieren lidsst. Tch
zitiere Kneubkiihler:

"Cegen Ende der 80er Jahre tauchen
plotalich einzelne Junge und Jun-
gere Kinstler aquf, die sieh durch
2ine grosse Eigemsinnigkeit aus-—
zetchnen., So in Bern Jean-Frédéric
fehnyder, Markus Faetz, ein ver-
dnderter Franz Fggenschwiler, in
dirich Dieter Meier, Urs Lithy, in

Genf der Tessiner Gianfredc Camest
{neben Paolucei und Bernascont der
einzige Tessiner von dberrsgionaler
Bedeutung} und der Deutschschwelzer
H.R. Huber, <n Aarau Suter, Kiel-
hols, Rothacher, Matter, Herzog

und Mitller, im Luzern Castelli, ein
verdnderter Egloff, Meier, Riesen,
Walker, Widmer und Winnewisser. Da-
bet ¢st interessant, dass von big—
lange kinsitlerisch peripheren Zonen
und Gegenden her, wie dies Lusern,
Aarau und tellweise auch Genf sind,
pldtalich neue Energiewn nachstossen.
In Luzern wohnen und arbeiten heute
vielletceht 15 junge und jingere
Kinstler, die besonders auf dem Ge-
biete der Zeichnung Ausserorvdentli-
ches schaffen, daobei arvbeiitet jeder
fir sich, sie bilden also nicht
eine eigentliche Gruppe.”

Dies der Ueberblick. Dazu kommt

die Feststellung, dass "die %Zentren
und Schaltstellen heutiger Schwei-

zer Kunst (...) sich fast ausnahms-
los im deutschsprachigen Teil" be-

findet und:

"Die Grossstadt 18t heute nicht
mehy wunabdingbare Voraussetzung
filr die Kreativitdt., Im Gegenteil,
sie tet heute mehr Hemmnis, was
sich in der Stadtflucht vieler
Kiinstlar, Intellektueller, Wissen-
sehaftier, ausdriekt.”

Die Regionen Innerschweiz und Aargau

Diese Interpretation trifft heute
zurml Teil nicht mehr zu. Jedoch he-
stdtigt uns die weitere Entwicklung
die Richtigkeit der Analyse Kneu-
bilhlers. Der junge Schweizer Kiinst-
ler gehdrte, wenn er wollte, zu den
bestinformierten iliber zeitgends-
sische Kunst auf der Welt. Diese
Kiinstler sind nicht nur informiert
und interessiert, sie nutzen auch
diese Erfahrung. Sie fithlen sich
seélbstsicher genug und spliren, dass
nicht nur ihre eigene Person, son-
dern auch ihr Lebenskontext in der
europdischen Tradition, die Diffe-
renziertheit der eigenen kulturel-
len Pegion zu ihrer Konstitution
gehdren. Das Zusammentreffen all
dieser Faktoren ist ein besonderer
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Gliicksfall flir den jungen Schweizex
Kiingtler. Die Voraussetzung ist
aber eben das Vertrauen in sich
selbst, aus seiner persdnlichen Er-
fahrung, aus seinen Interessen, aus
gseinen Fdhigkeiten heraus operieren
zu k&nnen. Dabei kénnen nun Regio-
nen die einerseits nicht belastet
sind, durch eine ibergewichtige
lokale Runsttradition und ander-
seits liber einen Reilchtum an leben-
digen Traditionen verfiligen, das
Leben und Denken des von einer uni-
versalen Einheitstechnologie bhe-
drohten Grosstadtmenschen berei-
chern, damit auch KRiinstler anregen.
Das bedeutet gleichzeitig, dass
Basel und zirich etwa als Stédte
mit starken lokalen Kunsttraditio-
nen ihren jungen Kinstlern zu wenig
Freiraum geben, sich in der ange-
deuteten Richtung zu entfalten.
Luzern ist durch seine Runstschule
wie durch seine geographisch-kul-
turelle Lage und durch seine akti-
ve Museumspolitik als Region préa-
destiniert, der Aargau ebenfalls -
aber eher durch seine Anonymitdt
als Agglomeration von Kleinstddten,
die ohne Zentrum zu einem der ty-
pischsten Schwelzer Lebensriume
von heute geworden sind, und die
nicht durch eine lokale Kunsttra-
diticon beherrscht werden.

Jedoch was nun ohne Distanz schnell
als zusammenhdngendes Phinomen in-
terpretiert wird, d.h. das Auf-
tauchen regionaler Kunstszenen in
Luzern und Aarau, verleitet dazu,
nur die Gesamterscheinung zu sehen
und ihre Abhidngigkeit von der Xrea-
tivitdt des Einzelnen zu vergessen.
Wenn nun ein solches Phiénomen sehr
schnell publik wird, sind auch be-
reits die Imitatoren da. Echte "in-
dividuelle Mythologien" k&nnen aber
nicht durch Imitation gefunden wer-
den. So wird etwa in der Inner-—
schwelz eine Reihe von Stilmerk-
malen zum "Markenzeichen", z.B.
kleinformatige, "sensible", im Stil
ausgefilhrte Zeichnungen und Aqua-
relle. Dies wurde von den origi-
ndren Schépfern vor allem deshalb
gepflegt, welil dieses Mittel er-
laubt, Gedanken, Ideen, Gefilihle
mit einem sehr feinsinnigen, seis-
mographischen Instrument aufzu-

zeilchnen. Innerhallk der letzten
zehn Jahre wird nun der Modus dexr
Aufzeichnung, der FErscheinung zum
festgefahrenen Stil, der sich als
spezifisch luzernerisch oder aar-
gauisch in der ganzen Schweiz aus-
breitet. Die Geschicktheit der
Epigonen ist in ihrer Inhaltslosig-
keit immer wieder verbliiffend.
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pie neuen Bildvorstellungen

Tm Gegensatz zu den eben kritisier-—
ten Adaptionen wurde - vor allem von
den hier ausgewdhlten Kinstlern -
Neues Anregendes und Eigenwilliges
dann gefunden,wenn einer formalisti-
echen Praxis ausgewichen wurde und
die Kiinstler fir sich, in sich,nach
neuen Bildern,neuen Bildvorstellun-
gen gesucht haben, die aus dem eige-
nen Ich wie der eigenen Kultur als
frische, unverbrauchte Vorstellungen
gewonnen werden konnten,gewonnen
werden mussten: "Die Noitwendigkett
bitdhafter Vorstellungen hdngt mit
der Armut unserer gigenen bildhaften
voretellungen ausammen: In dem Mas-
se, wie wir von Bildern tiberflutet
werden und wurden, in dem Masse hat
sich das Potential an eigenen bild-
haften Vorstellungen reduziert, Mit
anderen Worten: Was sich heute oft
als etigene bildhafie Vorstellung aus-—
gibt, sind Interpretaticnen, Abuei-
chungen, nachempfundene Umwandliungen
reprodusterter Bildwelten {die Welt
der Abbtldungenl).' (J.Ch.Ammann,in:
Kat.Rolf Winnewisser,Basel 1875).

Es sind diese neuen Bildvorstellun-
gen,hauptsdchlich von neuen Inhalten
geprdgt, die den wesentlichen Bei-
trayg der jlingeren Schweizer Kunst
der letzten 10 Jahre zum allgemeinen
Kunstkontext darstellen.

Ueberblicken wir die Werke zundichst
generell, fdllt als ein allgemeines
Merkmal auf, dass rein abstrakte
Bildvorstellungen als Inhalt fehlen,
dafily beinahe alle Bilder "gegen-
standsbezogene” - um es verallgemei-
nernd auszudriicken - Bildveorstellun-
gen,Inhalte formulieren. Die Angst
vor Formalismen scheint die Hemmung
vor abstraktem Bildmaterial noch ge-
steigert zu haben., Wenn nun trotzi-
dem im Werk einzelner Kinstler doch
immer wieder geometrische Muster,
Ornamente, Strukturierungselemente
auftauchen (z.B. Rapportmuster bei
Thomkins, gerasterte Bildstrukturen
bei Raetz, asiatische Ornamentik bei
Kielholz) oder expressive, spontane
Bewegungemuster (z.B. bei Sandoz,
Melcher), die jedoch nie ohne Zusam-

menhang zu gegensténdlichen Bildvor-
stellungen sind, bestidtigt sich
selbst bei Werken mit starker Aufld-
sung der Gegenstandsbezogenhelt,
dass autoncme abstrakte Formen ver-
mieden werden.

Ein weiterer Schwerpunkt - fiir die
abstrakte Kunstkonzeption avantgar-
distischer und medernistischer Kunst-
tradition tabu - sind die literari-
schen Beziige und eigentlichen lite-~
rarischen Themen: Es beginnt mit
Thomkins' Illustrationen und Para-
phrasen bestimmter literarischer
Werke, die sich unterschiedlich
streng an die "Geschichte" halten
oder sie uminterpretieren und weil-
tet sich dann auf fast alle hier ge-
zeigten Kinstler aus, mit Ausnahme
etwa von Castelli, Disler, Eigen-
heer und Liithi. So finden sich Hin-
weise und Bezugspunkte auf romanti-
sche Literatur, auf asiatische Lite-
ratur und Philosophie {(z.B. bel
Ractz, Kielholz, Sandoz), Mdarchen,
Mythen (z.B. bei Schnyder, Raetz,
Sandoz, Weber), auf Historisches,
Kunsthistorisches, Xulturgeschicht-
liches (z,B. bei Melcher, Walker,
Armleder). Doch erfinden und erzih-
en all diese Kinstler vor allem ei-
gene Geschichten! fast beli allen er-
scheinen Figuren-, Menschenkonstel-
lationen, die in Zusammenhidngen von
Bild- und Wortwitz (z.B. bei Raetz,
Thomkins), von Ironie und Hinter-
grindigkeit (z.B., bei Schnyder), von
Spiel und Traum (z.B. bei Sandoz,
Weber)in Bildverbdnden auftauchen,
liber die Xomplexe "Permanentszene"
bei Thomkins bis zu Liithis Szenen-
folgen,in welchen die Einsamkeit des
heutigen Individuums in modischem,
also zeitgendssischem Dekor insze-
niert und in Momentaufnahmen festge-
halten wird. Diese Szenerie von
menschlichen Gestalten sind ein
wichtiger Aspekt dieser Bild-
Geschichten: Einzelne Kinstler erfin-
den sich konstante FPiguren, die
durch das ganze Werk wandern, z.B.
der Gehende,Schreitende, die Eva bei
Raetz, der Hutmann bei Winnewisser,
Mann und Frau bei Melcher und Sandoz.
Filr den Betrachter ist jedcoch nun
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hiufig nicht auszumachen, wie weit
solche Bezugssysteme frei erfunden,
wie weit literarischen Anspielungen
nachempfunden sind und wiewelt sie
Topoi der Literatur - nicht der
Kunst - sind,.

Zu den Geschichten,
Bild selbst gefunden (wie etwa bei
Winnewisser), kommen oft die aus der
privaten Erinnerung geschdpften Sze-~
nen, Momente, Geschichten. Deoch die-
se¢ sind bei den meisten Kiinstlern
nicht als solche auszumachen, nicht
eindeutig zu eruieren. Anders bei
Martin Disler, wo private Geschich-
ten, Phantasien und Erinnerungen vor
allem aus der Kindheit sich deutlich
manifestieren., So schreibt er zum
Beispiel zum Gefdss, einem seiner
immer wieder auftauchenden Grundzei-
chen:"... well mein Vater Glrtner
ist und teh sbdndig T6pfe (Blumen-
tépfe aus Ton und Plastiklwaschen,
sortieren usw. musste und meine Hin-
de mehrere Tausend Blumentépfe mit
Erde gefiillt haben und meine Mutter
die schénsten Krinze gemacht hat
(das war das Paradies).Das hilt an,
das Topfe Fiillen und Leeren." (M.D.,
in:M.D.,Kat.Kunsthalle Basel, 1980}.
Besonders die Zeichnungen, die ge-
zeichneten Rlicher sind voller sol-
cher Erinnerungszeichen. Gleich-
zeltig sind diese aber auch ges&t-
tigt mit einer Hauptthematik jeder
Auseinandersetzung mit der eigenen
Psyche und den privaten Bildwelten,
ndmlich mit dem Verhdltnis zur Se-
¥ualitdt und der daraus resultieren-
den Darstellung erotischer Spannung.
Bei Disler geschieht dies sehr of--:
fen, mit eindeutigen, direkten Asso-
ziationen,aber auch im Versuch, die
sinnliche Spannung im Prozess des
feichnens und Malens kOrperhaft in
die bildhafte Vorstellung zu iiber-
tragen. Der Rhythmus bestimmt das
Bild; Gestik und Spontaneiti#t tref-
fen sich mit auftauchenden Kindheits-
erinnerungen.

erfunden oder im

Weniger direkt gegenstandsbezogen,
stark wvon Bildvorstellungen der weib-
lichen Erotik geprédgt, sind die
"Flugobijekte", die fliegenden Kérper-

zeichen von Marianne Eigenheer. Oft
an weibliche oder midnnliche Ge-
schlechtszonen erinnernd, gehen sie
jedoch nicht von einer objekthaften
Darstellung aus sondern von einer
umfagsenden erotischen Empfindung,
die, von der Kérperbewegung in den
Zeichen- und Malprozess direkt mit-
eingebracht, sich so chne begriff-
liche Filterung in die Bildvorstel-
lung einschaltet. "Geschichten®
cder Erinnerungen an Geschichten
sind dabeil nicht sichtbar. Privates
setzt sich in persdnliche Chiffren
um,

Eine unmittelbarere Darstellung der
eigenen Erotik und Sexualitit er-
scheint bei Luciano Castelli - wie
natlirlich auch in den bereits erwdhn-
ten Geschichten Urs Lilthis - als do-
minanter Aspekt in den friihen Objek-
ten und intimen Kieidungsstiicken und
in den inszenierten transvestiti-
schen Selbstdarstellungen. Er inte-
griert damit zwei wichtige Themen-
kreise, die auch sonst - jedoch nicht
in dieser, auch flr Lithi geltenden
Kombination - anzutreffen sind: Die
Selbstdarstellung, das Selbstportrit
und die Verweise auf die zeitgends-
sische Mode in Kleidung und alige-
meinem Habitus, Die Selbstdarstel-
lung als ein Ur-Thema der Kunst fin-
det sich auch in gezeichneter, ge-
malter, plastischer Form z.B. bei
Raetz, in Zeichnungen und Bildern

bei Thomkins, Roth u.a. Verweisze auf
die Zeitmode finden wir auch bei
Schnyder, Armleder, Raetz usw.
len, Kleider, T6fffahrer, Pin-up
Girls).,

Wie die Selbstdarstellunyg, das Port-
rdt kommen zwel weitere traditio-
nelle Bildthemen sehr oft vor: Die
"Landschaft" und das "Stilleben".
Beide sind vor allem im identischen
Kinstlerkreis anzutreffen, bei Thom-
king, Ilse Weber, Hugo Suter und
Heiner Xielholz, Beide Themen sind
in der ganzen Breite der Darstel-
lungsmdglichkeiten von realistischer
Abbildung bis zur gidnzlich uminter-
pretierten, in ganz anderen Zusam-
menhiingen eingesetzten realen Vor-

(Bril-:
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lage fast ausschliesslich als Zeich~
pung und Aquarell vorhanden. Doch
selbst bei der gegenstandsgetreuen
Abbildung erlauben Form und Stil
einen poetischen Freiraum fir den
xinstler und den Betrachter. In die
Manipulation und Interpretation

der Gegenstidnde und Landschaften
fliesst sehr viel persdnliche Phan-
tasie, ohne dass dabel Jjedoch die
konventionellen abgeschliffenen sur-
rezlistischen Verfremdungseifekte
auftauchen. Auch erscheint das "Stil-
ieben" nicht als Arrangement von
Gegenstinden,sondern beinahe immer
als authentischer Ausschnitt einzel-
ner Objekte, auf einzelne Objekte,
die, aus nichster Nihe gesehen, den
Kiinstler bhesonders interessieren.
Neben solchen"realen" Darstellungen
finden wir die Landschaft und das
Objekt aber auch als erfundene oder
stilisierte, exemplarische Topoi vor,
mit Ironie und Witz eingesetzt z.B.
bei Raetz, oder in erfundenen oder
literarischen Geschichten z.B. beil
gchnyder, Sandoz, Raetz. Oft dienen
sie auch der Entwicklung von beinahe
autonomen Bildrastern, so etwa bel
Raetz in Bezug zu japanischer Male-
rei oder bei Sandoz,Thomkins,usw.
Wie in diesen letzten Beilspielen die
tandschaft eher als Vorwand fiir eine
freie spielerische Entfaltung dient,
so werden hiufig sdmtliche klassi-
schen Bildthemen verwendet. Sieht
man sich diesen Katalog von Bild-
themen etwas genauer an, fallt be-
sonder auf, wie h#ufig Konventio-
nelles nur Ausgangspunkt ist fir die
eigene Phantasietidtigkeit, um die
inneren Bildwelten nicht allein
mittels des Denkvorganges zu suchen,
sondern sie im Akt des Machens zu
finden, sie weiterzuentwickeln,

Oft wird dieser Bildfindungsprozess
besonders betont, auf spielerische
Art und Weise abgehandelt. Dazu eig-
net sich das Medium der Zeichnung
sowie das Papier als Arbeitsfldche
ganz besonders, im idealsten Fall
wird das WNotizbiichlein, das Buch zum
Motor und zugleich zum Speicher von
Bildfindungen.

Die Suche und Registrierung von Bil-
dern in Form von Biichern sich ent-
wickeln zu lassen, wird sehr bheliebt.
Publikationen wie die Notizbiichlein
und die Skizzenbiicher von Raetz
werden auch {iber die Schweilz hinaus
vekannt und sehr bald auch nachge-
ahmt.Ausstellungen von "Originalbii-
chern" sind auch mit ein Zeichen,
dass diese nicht nur fir die Kinst-
ler ein wichtiges Instrument gewor-
den sind, sondern dass auch der Be-
trachter diese Darstellungsweise
schitzen gelernt hat, dass ihn ein
Blick in die Genese von Bildvorstel-
lungen und Bildern mehr interessiert
als die Perfektionierung einer iber-
blickbaren Bildsprache., Hier ist ei-
ne entscheidende Auswirkung der "Ron-
zept-Kunst"-Bewegung zu spliren, odexr
die ihrer extensiven Interpretation
als "Visualisierter Denkprozess”.

Dies bringt mich auf einen ganz zen-
tralen Bild-Inhalt, der praktisch fir
alle in der Ausstellung vertretenen
Kiinstler wichtig ist, flir einzelne
der entscheidende Inhalt der Bilder:
Die Reflexion der Kunst, der Bild-
vorstellung, im Bild selbst oder

im durchsichtig gemachten Entste-
hungsprozess., Nehmen wir z.B. das
Werk der drei Aargauer Kiinstler Llse
Weber, Hugo Suter und Heiner Riel-
holz, die alle als einen breiten
Aspekt die erwdhnten traditionellen
Themen wie 2z.B., Landschaft in ihrer
Arbeit in fast ungebrochener natura-
listischer Sicht und alltidglicher
Bildauswahl wiedergeben, diese "nor-
malie" Sicht aber hinterhdltig bre-
chen. Die Spannung in diesen Bildern
wird erzeugt durch das verdergrin-
dige Vorgeben eines scheinbar bana-
len Bildes - was eine Reflexion

der Bildkonvention bedeutet - und
dey darin umso stidrker wirkenden,
sublinm eingesetzten Phantastik, die
erzeugt wird durch minime Verschie-
bungen der Realitdt. Bei Hugo Suter
wird der Perzeptionsprozess und der
Verweis auf das konventionelle Bild
als Ausblick durch ein Fenster noch
dadurch gesteigert, dass als "Bild-
triger" hiufig Glas eingesetzt wird,
dieses gerahmt ist und wir durch das
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gerahmte Glas, auf dem die Zeich-
nungeingeitzt ist,hindurchblicken,
den "gestalteten” Durchblick durchs
FPenster mit dem zufdlligen realen
Hintergrund zusammen sehen {miissen).

Flir Rolf Winnewisser wird die Refle-
xion lber Bildvorstellungen und

- sprache zum zentralen Inhalt sei-
ner Arbeiten, wie auch seine system-
matische theoretische Analyse seiner
Bilder und der Kunst sich mit den
"Bildern, die sich selbst denken',
(R.W.) beschdftigt.,”..,.Was <st unter
'bildhafter Vorstellung', was unter
einem 'sieh selbst denkenden Bild'
zu verstehen?... Gemeint Zst der Zu-
stand des Bildseins als Denken und
Empfinden. Ein Zustand, der sich als
eigene Realitdt mit einer etgenen
Verfigharkeit von bildverdndernden
Méglichketten ausgibt. Mit anderen
Worten: Winnewisser themaiisiert
seine Beziehung zum eigenen Schaffen,
was den Einbezug der eigenen, bild-
produzierenden Person in das Konti-
nuum seiner bildproduszierenden Phan-—
tasie bewirkt,’ (J.Ch.Ammann,Kat.R.
W.,Basel ,1979). Diese Intensitdt ist
fiir Winnewisser nur mdglich im Er-
arbeiten von grossen Bildzyklen,

die diese Bildkomplexitit chne
verbale Sprache zu fassen vermdgen,
die aber zugleich auf einem komp-
lexen Zeichensystem der Bildele-
mente aufgebaut sind. Ich sehe

dies als einen neuen Versuch, die
Leistung Klees in seinen Bildern,
und vor allem seiner Vorstellungen
itber das bildnerische Denken weiter-
zudenken und zu verwirklichen. Die
Sensibilitdt der Darstellung inne-
rer Bildwelten bei Klee findet
iberhaupt - nicht nur bei Winnewis-
ser -~ in der Innerschweizer Kunst-
region anfangs der 70er Jahre eine
starke Anziehungkraft, die aber
bald zum Stil der "Innerlichkeit”
degradiert und wirkungslos wird.

Chasper-0tto Melcher benutzt nicht
das Zeichen und das Bild als Refe-
renz,sondern die Malereil wird in
seinen Bildern reflektiert, wie
auch in seinen Manifesten, z.B.

im Traktat zur 4.Zehnerserie von

1975: "Malen ist die Herausforde-
rung des Unbewdltigten. Durch Pro-
vokation des Unbewdléigten mit den
Mitteln der Malerei klidrt sich die
Logik des Bildes als Mittel des Den~
kensg:Beim Malen muse die Vorstel-
lung tn die Flucht geschlagen wer-
den/...". Melchers Bilder stammen
aus einexr ganz andern sinnlichen
Welt als derijenigen ven Winnewis-—
ser.Sie sind stdrker von der schwer-
miitigen deutschen Malerei und ihrer
Synthese mit Picabia geprigt, wobeil
Melcher eine eigenwillige selbstin-
dige Bildsprache gefunden hat. Seine
Reflexion iliber Kunst wirkt weniger
intellektuell, eher emotionell. Sie
informiert iber die Funktion des Ma-
lers/Kinstlers selbst und hat daher
auch eine politische Funktion, wobei
Melcher oft direkte politische Inhal-
te integriert.
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schlussfolgerungen

Fassen wir diese Becobachtungen der
pesonderen Bildinhalte und neuen
pildvorstelliungen zusammen, fAllt auf
dass etwas fehlt, was in diesem Zu-
sammenhang elgentlich ganz klar zu
erwarten wire bei den erwidhnten Kinst
lern: Gerade aus der Haltung eines
Regionalismus kénnten Verweise kommen
auf direktes, spezifisch lokales, re-
gionales Bildmaterial, auf die Dar-
stellung von Gebrduchen, die Anwen-—
dung ven handwerklichen traditionel-
len Techniken und anderem lokalen
charakteristischen Material. Ein
solcher Einbezug, diese Verarbeitung
lokaler Quellen existiert zwar, ge-
rade auch im Zusammenhang mit neu-
eren Bildvorstellungen, besonders
hier in der Innerschweiz. Meine Er-
fahrung zeigte mir jedoch, dass, je
direkter und ausschliesslicher solw-
ches Material verwendet wird, desto
gschwdcher ist die Bildintensitdt und
vor allem die Komplexitdt des Bildes.
Die Werke erscheinen, wenn sie von
ihrer direkten Umgebung losgeldst be-
trachtet werden - was ich eingangs
als wichtige Voraussetzung nannte,
welcher ein Kunstwerk {berhaupt ge-
nitlgen sollte ~ nicht genigend ver-
bindlich, ihre Bildvorstellungen tra-
gen oft nicht weiter, sie bleiben zu
"lokal" und entarten zur reinen Anek-
dote. Letzteres geschieht entspre-
chend bei jenen Arbeiten, die beim
Versuch, die eigene Innerlichkeit zu
erforschen, das Private entdecken

und dies dann darstellen statt des
Individuellen.

Die Leistung der hier vertretenen

Die unterschiedliche Bildsprache dex
Kinstler in unserer Ausstellung ent-
spricht dem Umstand, dass sie aus ih-
rer eigenen individuellen Situation
heraus arbeiten. Dass nun ihre Arbei-
ten aber auch im weiteren Umkreis zu
interessieren vermbgen, ist sicher
auch dem Umstand zu verdanken, dass
sie sich ihr Wissen nicht nur aus
ndchster N&dhe geholt haben, das
heisst auch, sie haben sich nicht
nur und besch&ftigen sich nicht
ausschliesslich mit Kunst, sondern
sind auch filir viele andere Gebiete
offen, sei es Philisophie, Litera-
tur, Musik oder auch Politik. Ein
Brfahrungspotential, das viele der
Kinstler untereinander verbindet

und zugleich Briicken schldgt zu an-
deren Kiinstlern im Ausland, ist die
franzisische Literatur, Philosophie
und Psychologie des ausgehenden 19.
Jahrhunderts bis heute, die Forschun-
gen der Ethnologie und des Struktu-
ralismus. Diese Kenntnis scheint mir
in der Schweiz besonders auffallend,
weil sie sich in der eigenen, fran-
zbsischen Xultur, die durch eine he-
sondere Kunstauffassung und einer Pre-
ferenz des Verbalen geprdgt ist,nie
so direkt in die Verstellungen vom
Bilid miteingemischt hat.

Rinstler liegt auch in ihrem Mut,viel-

fdltige Risiken einzugehen und so
Neues zu entdecken,eigene, unter sich
sehr unterschiedliche Bilderfindungen
waeiterzuentwickeln, auch ohne Angst,
indem oft traditionelle Medien be-
nutzt werden, reaktiondr zu werden
cder sich bekannten Bildkonventionen
wieder zuzuwenden. Zum Beispiel
scheint mir nirgends so konseguent
die Idee der "visualisierten Denkpro-
zesse" oder der Konzept-Kunst in tra-
ditionelle Medien umgesetzt und wei=
terverfolgt worden zu sein.
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Videco, Film und Performance, Ausdruck
des Internationalismus, vor allem in
der welschen Schweiz

Zitat zu einigen der ausstellenden
Kinstler:

2te mit grossem technischem Auf-
wand hergestellten Bildsehirmaktio-
nen von Minkoff (#1837) verwirren
die Begriffe von Wirklichkeit und
Fiktion, indem zeitverschobesne Pro-
zesse Hbereinandergelagert werden.
René Baumeisters "Support-Surface”
(1969) baut die Illusion auf, der
Monitor sei eine gliserne Unterlage
begilehungsweise das "Fenster zup
Handlung" selbst. Mit der Zerstdrung
der Glasscheibe wird cchliesslich
wieder klar, dass der Fernsehschirm
ein Bild-Sehirm ist. Jean 0tth
(*1840) legt <n "Le portilion de
Diiver" (1877) die Situation des
tradittonellen Aktzeichnens mit
Hilfe eines Spiegels in eine einzi-
ge Ebene, den Bildschirm, und macht
diesen damit gleichzeitig sum "Bild
der Wirvklichkeit” und zum zweidi-
mensionalen Aktionsfeld der zeich-
nenden Hand. Jancs Urbans "Crose-~
talks” (1977} setzt wmit Hilfe des
Bildteilers die Inhalte des Fern-
sehens in Beziehung aum B1ld des
ewig fliessenden Flusses: die immer
neuen Wellen (= Bilder) Im Zmmer
gleichen Fluss (= Fernsehen),

Wehrend alle diese Kiinstler mit
dem Medium selbst gewlssermassen
"kritisch spitelen’, geht es Muriel
Pelecsen in "Basic Musie™ (1874) um
Selbstdarstellunyg, um das Evadhlen
von etgenen kleinen Geschichten,
bet denen 1hr Gesicht und ihyr Kép-
per die Hauptrolle spielen.

{Patrick Frey in: DU, Ner. 10, 1980).

7. §-+¢

VIDED, DAS MEL/ yM
AN SIcH, INTERESSIERT
MicH HIER NICHT.
leH BENUTZE ES wiE
DAS MESSER FuR
EINEN BLE/STIFT.

ALEX SILBER

Film; Videc; Performance

Video, Film wie Performance sind im
Rahmen der bildenden Kunst Ende der
60er Jahre neue Ausdrucksformen,die
das Instrumentarium iber die tradi-
tionellen Gattungen hinaus um den
Faktor "Zeit” wesentlich erweitert
haben. Ein eigentlicher Kinstlexfil
Beoom wird Ende der 60er Jahre in
Amerika und Europa ausgeldst,insbe-
sondere im Kontext der Konzept und
Land Art; in der Schweiz hat als
erster René Bauermelster systema-
tisch mit Film gearbeitet.Diese
Filmversuche wurden 1967 durch die
Nutzbarmachung des Video~Systems
filr privaten Gebrauch {berrollt.
Dieses Medium faszinierte die Kiingt-
ler durch seine Einfachheit und
Direktheit, Videc konnte z.B.
praktisch als Skizzenblock einge-
setzt werden., ZusHdtzlich erlaubte
die Life-Kontrclle verschiedene
wichtige neue Mdglichkeiten: Die
Selbstdarstellung etwa, die von
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der aufkommenden "Body-Art" aufge-
nommen wird, oder die Reproduktion
des Reproduktionsprozesses, die
reflexion Uber das Bild im Bild,
usw. Dazu kam damals die Hoffnung,
mittels des Video iber das Pernsehen
und die privaten Kabelsysteme ein
breiteres Publikum erreichen zu
kénnen,etwas,was in den USA reali-
gierbar scheinen musste,flir die
schweiz aber noch in weiter Ferne
lag.Gerald Minkoff beginnt 1970 als
erster Schweizer Kinstler mit Video
zu arbeiten, er gehdrt auch im in-
ternationalen Vergleich zur ersten
Generation von Videcokiinstlern, die
noch zu Recht ein bestimmtes Mass an
naiver Freude an der Handhabung des
Mediums haben durften. Erstaunlich,
dass sich nun vor allem in den Regi-
onen um Genf und Lausanne sehr bald

mittels einem Medium,das auch inter-
national zum Burchbruch gelangt war,
der {berlebten Galeriestruktur aus-
Zzuweilchen, auszubrechen und unabhin-
giger zu sein. Neben der Tatsache,
dass die Kinstler von Museumsleuten
wie René Berger gefdrdert wurden, mag
auch ein Grund sein, dass der Glaube
an den technologischen Fortschritt,
die Liebe zum technischen Spielzeug
der welschen Mentalitdt ndher liegt.
Was innerhalb der traditionellen Ge-
staltungsmittel uns als zu #Hstheti-
sierend und formalistisch erscheint,
kann im elektronischen Medium noch
spielerisch, eigenwilliger und, wenn
es nicht idbertrieben wird, sinnvol~
ler eingesetzt werden.

S0 sehe ich in dieser Gruppe der
Kingtler, die mit Video arbeiten,

eine Reihe von Kiinstlern ganz zentral die Haltung des "Internationalismus”
in ihrer Arbeit mit Videc zu besch8f- am deutlichsten ausgepridgt, was In-

tigen begannen wie Otth,Urban,Olesen
und etwas spdter Ch. und S.Defraoui,
Plattner wdhrend in der deutschen
Schweiz sich nur sporadisch und ver-
einzelt Rinstler mit diesem Medium
abgaben. (Das Statement Alex Silbers
ist typisch,weil das Medium nur da
eingesetzt wird,wo man es filir geeig-
net hdlt.Silber beispielsweise be-
nitzt die Mdglichkeit der Performan-
ce-Darstellung, die einen charakte-
ristischen Aspekt seiner Arbeit
zelgt.) Hannes Vogel z.B. dient Film
und Video wvorziliglich zur Darstellung
seiner Ideen. Es existieren noch ver-
einzelt Produktionen, sc z.B. wvon
Walker, Liithi oder Meier, doch sind
diese z.7T. sogar verschollen. Auch
heute ist die Situation unverdndert:
dieselben Videokiinstler im Welsch-
land produzieren weiter,auch wenn sie
heute ihre Arbeit ausweiten zu In~
stallationen oder statische Elemente
wie z.B. Fotos miteinbeziehen.

Flir unseren Zusammenhang ist die Fra-
ge entscheidend,warum gerade in der
welschen Schweiz, die sonst eher pa-
risorientiert ist und damit eine eher
provinizelle Xunst pflegt, nun diese
neuen Medien eingesetzt werden. Es
hag gerade diese Abgeschlossenheit
gewesen sein, die die Kiinstlier bewog,

halt und Form ihrer Arbeiten be-
trifft. Diesen Typus des Kinstlers,
des Medienspezialisten, gibt es vor
allem in den USA,und vor ihm warnt
Alex Silber,sc meine ich, zu recht.
Inhalt einer Arbeit sollte nicht das
Medium allein sein, indem sie ausge-
fihrt wird. Die hier ausstellenden
Klinstler setzen,neben Film und video,
auch andere technische Medien ein,
doch ich entschied mich, von ihnen
Arbeiten in dem Medium zu zeigen,
das sgie zuerst beverzugten:TFilm und
Video.

Eine Ausnahme bildet die Groupe Ecart
in Genf, die zwar ebenfalls viele
Strdmungen von aussen wie Fluxus,
Pexformance,Happening usw. wie auch
die Medien des Films, Video usw.

in ihre Arbeit miteinbezieht,

diese jedoch sehr spielerisch und
einfallsreich in ihre eigene Unge-
bung integriert und flir alle Impul-
se offen bleibt. Thr gelingt in
ihrer vielfditigen T&tigkeit,die
auch'eine Galerie miteinschliesst,
die Verbindung einer regionalen

mit einer internationalen Haltung,
ohne dass dabei ihre Eigenstédndig-
keit verloren geht.

Martin Kunz.



Jean-Christophe Ammann
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Einige Stichworte zur heutigen In-
haltsmalerei

Ernst Ludwig Kirchner war zweimal in
seinem Leben ein hervorragender
Kinstler,1913-15 und 1920-23, Dann
also, als er Inhalte malte und nicht
mit Kiihnheit die Farbeinsitze (sou-
veridn) inszenierte.

Wie zeiltgendssisch erscheint uns
heute der spdte Lovis Corinth. Wer-
ner Haftmann erwdhnt ihn in seiner
"Malerei des 20. Jahrhunderts"
{1954/55) kurz in der klassischen
Dreierkombination mit Liebermann und
Slevogt. Corinth der bedeutendste
dieses Dreiergestirns, hat uns heute
mit seinen spdten Bildern und Zeich-
nungen {Grafik eingeschlocssen) We-
sentliches zu sagen, weil er sein
Schaffen radikal inhaltlich corien-
tierte. - Einverstanden, diese bei-
den Beispiel sind willkiirlich und
kdnnten durch weitaus aufschluss-
reichere ersetzt werden, aber sie
beruhen auf kirzlich gemachten Er-
fahrungen.

Inhaltliche Kunst hatte bis zu
Joseph Beuys in diesem Jahrhundert
kaum eine reelle Chance. Aus einenm
einfachen Grund. Sie entsprach nicht
den Paradigmen des Modernismus. Dex
Sprung zu Beginn des Jahrhunderts in
die zweite Dimension, vom perspekti-
vischen Raum in die reine Fl&chenor-
ganisation (Struktur), war ein Ab-
straktionsvorgang von nicht absehba-
ren strategischen Konseguenzen, der
alle Lebensbereiche erfasste -~ (das
Ineinandergreifen z.B. von Planung
und Normierung). Niemand stellt die
Bedeutung der Werke zum Beispiel ei-
nes Odilon Redon, James Ensor, Egon
Schiele in Frage (1), aber gleich-
zeitig =ind es Werke, die lber sich
hinaus kaum "Verwendung" fanden. Sie
wurden abgeblockt, weil ihre Bot-
schaft anderer Natur war als die
Zeit, in der sie sich ausdehnten.
Inhaltliche Bilder beziehen sich
nicht auf Ausdeutung (Permutation/
Variation...) von Systemen, sondern
auf Bilderfindungen. Insofern sind
sie existenzielle Crientierungsmo-
mente innerhalb von Welt und nicht
deren gesetzmissige Paraphrase.

Wenn also heute Kinstler wieder
Bilder malen, so deshalb, weil sie
primdr Sinn und weniger Bedeutung
schaffen wollen., Ich mdchte den Un-
terschied kurz am Beispiel des
Malers Robert Ryman aufzeigen. Be-
trachtet man sein zwanzigjihriges
Schaffen, das in vielem bewunde-
rungswiirdig ist, kann man feststel-
len, dass eine eigentliche Entwick-
lung nur den Bildrdndern entlang,
unter Einbezug wvon Signatur und Be-
festigungsart der Bilder und Bild-
teile stattfindet. Monochromie wird
von der Weisslbermalung von Farbe
(1959) iber zwei Jahrzehnte auf die
verschiedenste Art und Weise prakti-~
ziert. Im Falle von Ryman verlagert
sich der Sinn sukzessive in die Be-
deutungen, die dieser beinhaltet, um
schliesslich vollends von der Bedeu-
tungsrethorik assimiliert zu werden.
Jede Kunst, die prinzipieller Natur
ist, lduft Gefahr, friher oder spi-
ter, der Redundanz anheimzufallen.
Ich sage nicht, dass eine forschungs
orientierte Kunst nicht ebenfalls
dieser Gefahr ausgesetzt ist, aber
Sinn wird dort weniger asusgedeutet
alg vielmehr stets von neuem er-
fragt und verwirklicht.

Mit anderen Worten: Sinn ist per-
spektivisch angelegt, ist eine Rich-
tung, ist Beschleunigung.

Mit dem Blick auf unsere Gesell-
schaft gerichtet, kann man feststel-
len, dass heute unverhdltnismissig
viel 'Bedeutungen' produziert wer-
den, denen die Sinnperspektive ab-
geht. Gesellschaftsprozesse haben
einen Verinnerlichungsgrad erreicht,
eine Implosion der Gefiihlswelten und
damit eine autoerotische Erlebnisdi-
mension, dass ein eigentlicher
Durchbruch nach Innen festzustellen
ist., Auf solches reagieren auch
Kinstler. Pie Spielstrategie von
Crdnung und Unordnung)Zufall und
Notwendigkeit - zentrales Thema der
zweiten H&1fte der sechziger und Be-
ginn der siebziger Jahre (2} - durch
Postminimal Art ins Ritual poten-—
ziert - ist durch die Bilder welche
heute Kiinstler malen in einem Masse
distanziert worden, dass ihre Ge-
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schichtlichkeit vollends sichtbar
wird.

Dass Wir es mit einer entscheidenden
veridnderung zu tun haben, die nicht
pur in der Runst sondern in deren
veoraussetzungen grindet, scheint mir
of fensichtlich zu sein. Eine Verin-—
derung, die u.,a. auch auf ein emo-
tionelles Defizit in unserer Gesell-
gchaft zurlickzufihren ist. (3). Es
werden Krdfte freigesetzt, die mehr
mit der Radikalisierung des Ichs (4)
denn mit der Inszenierung des Selbst
zu tun haben (5).

Aber dieses Ich hat etwas von seiner
Gutgl&dubigkeit vergangener 'Expres-
sionismen' verloren. Es gibkt sich
nicht blindlings; es l&sst sich
nicht verbrennen. Dieses Ich sucht,
findet und handelt aus einem Stand-
punkt heraus, der keine Regeln
kennt, nicht gewillt ist, Regeln
aufzustellen oder sich Regeln dik-
tieren zu lassen. Kunst ist weniger
provckativ denn subversiv geworden;
dey XKinstler tritt als Fallensteller
auf. Nicht dass sich Kunst in den
Untergrund abgesetzt hdtte - den
gibt es schon lange nicht mehri Sie
tritt auf z.B. mit der Wohlanstén-
digkeit von "Herrn und Frau Miller",
offizielle Vertreter der unzufriede-
nen Jugend, anldsslich einer Sendung
im Schweizer Fernsehen iiber die Zir-
cher Strassenschlachten im Frihsom-
mer 1%80. Da sassen im Kreis hohe
Politiker und durften sich von den
beiden ernsten Jjungen Menschen an-
hdéren, wie zimperlich und viel zu
ricksichtsvell der Polizeieinsatz
gegen die jugendlichen Randalierer
gefiihrt werde...Die Sendung wurde
zusehends zum Skandal. Es war eine
harte Provokation, welche Polizei
und Politiker, an der Nase herum ge-
fihrt, tber sich ergehen lassen
mussten, Auf den rational-legalen
Zynismus wurde mit anarchischem,
aber nicht minder wirksamen'Zynis-
mus' geantwortet.

Die Generation der heute Dreissig-
jdhrigen hat ihre eigene Vorstel-
lung von Moral und Ethik entwickelt:
Hdrte, zielstrebiger, abgeschirmt
und zdrtlicher. Bine Vorstellung,

die sich nicht deckungsgleich zu der
vorausgegangenen verh&lt - auch wenn
dies manchmal den Anschein hat - und
die es keineswegs filir wlinschenswert
betrachtet, an dieser wvorausgegange-—
nen gemessen zu werden. Darin genau
liegt ihre Stdrke!

Ich glaube nicht, dass Kiinstler ge-
willt sind, sich gleich Indianern in
fir sie vorgesehene Reservate ein-
weisen zu lassen. Vieles mag oft auf
eine solche Zwangssituation hinwei-
sen (6). Kinstler, die heute Bilder
malen, lassen sich eben nicht auf
die modernistische Definition von
Avantgarde, wie sie Xarl Heingz Boh-
rer (Anm.6) formuliert, zurlickfiih-
ren:t "Die Kategorie des "Neuen",
vornehmlich gegeben in dexr formalen
Innovation, ist, seitdem es einen
dsthetischen Begriff der Moderne
gibt, das Kriterium, in dem sich
zeltgendssische Kunst zu erkennen
gibt." Wenn das Neue das 4dndere ist,
einverstanden!, wenn das Neue eine
Bedeutungsvariante des Neuen dar-
stellt, dann eben nicht! "Das Argu-
ment der formalen Identitdt mit der
klassischen Avantgarde wird fir die
Nec-Avantgarde noch entmutigender,
sieht man darin das Symptom einer
auch geschichtlich postautonomen
Kunstsituation, wo die semantischen
Gehalte des alten "Neuen" léngst
verbraucht sind der Subversionsan-—
spruch ldngst verfiel®,

Hier mag Bchrer fir die siebziger
Jahre teilweise berechtigt argumen-

tieren, nicht aber was die 80er be-
reits sind und sein werden. Um es
nochmals klar zu betonen: Auch

welil die %eit eine andere ist.

P.5.

Dieser Text entstand im September
1980 fiir das Jahrbuch von Paul Maenz
(K61n 1980/81). Mit seinem Einver-
stdndnis exrscheint er in diesem Ka-
talog, in der Absicht auf ein Ver-
halten hinzuweisen, das Kinstler,
die an dieser Ausstellung teilneh-
men, auszeichnet.

J.~Ch. A.
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Werner Hofmann erwidhnt interessanterweise
in seinem 500 Seiten starken Buch "Grund-
lagen der modernen Kunst" {Krénexr, 1966)
keinen ‘der genannten Kinstler.

llare", Gallimard 1974 (Exstverdffent-
lichung 1967}, §. 237-80; Rudolf Arnheim
“"Entropie und Kunst - Ein Versuch libexr Un-
ordnung und Ordnung", Dulont 1379 (Erst-
verdffentlichung 1971); Jacques Monod,
"Zufall wnd Notwendigkeit", Piper 1971
(Erstverdffentlichung 1970); Edgar Monin,
"La Méthode -~ 1. La Nature de la Hature®,
Bd. du Seuil 1977; Ilya Prigegine/Isabelle
Stengers, "La douvelle Alliance -~ Métamor-
phose de la science", Bd. Gallimard 1979;
Alain Cotta, "La Socifté ludique®, Ed.
Grasset 1980.

“Die neuzeitliche europdische Kultur hat
Erkenntnis als theoretische, als zweck-
rationale, als moralische Binsicht unter-
schieden. Theoretische gipfelt in Turm der
Wissenschaft, zweckrationale wichst in die
Breite der Technik und der Wirtschaft, mo-
ralische umfasst die Rationalitit pro-
gressiver Politik, den Rechtsstaat, die
Wahrheitssuche der freien 3ffentlichen
Meinung, die soziale Gerechtigkeit. Keine
dieser Pointiexungen bietet der affekti-
ven Wahrnehmung dessen,worauf ez ankommt,
eine Heimat." Carl Friedrich von Weiz-
ker, Die Wissenschaft ist noch nicht
erwachsen, in: Die Zeit, ®¥r. 42, 10.10.
1980, §, 34,

"Sinpn ist eine Handlung des Ich, ein Akt~
miassiges, im Sinne haben heisst, etwas tun
wollen, auf etwas gerichtet sein”, in: Ju-
liug Stenzel, "Sinn, Bedeutuny, Begriff,
Befinition", Wiss. Buchgesell. Darmstadt
1958 (Erstverdffentlichung 1925).

Richard Sepnet, "Les tyrannies de 1'intim-
witeé”, Ed. du Seuil 1979 (Frstverdffent-
lichung 1974) 5. 248-276,

Karl Heinz Bghrer, "Die drei Kulturen", in:
"Stichworte zur geistigen Situation™, 2.
Band: "Politik und Kunst", Edition Suhr-
kamp 1979, S. 644,

E;blog

CH’70-80




